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Entretien avec Jean-Michel Frodon, 
responsable de la rubrique Cinéma au journal 
Le Monde.
MédiaMorphoses : On parle actuellementbeaucoup du cinéma et des nouvelles tech-nologies, notamment de la DV. Pourriez-vous
nous donner une définition du cinéma et nous préciser s’il
s’inscrit dans le cadre des nouvelles technologies ou dans
un secteur à part ?
Jean-Michel Frodon : Je n’ai pas de fétichisme du sup-
port. En revanche, je pense que le cinéma occupe une place
particulière dans les arts de la représentation, au sens où
il comporte à la fois de la création et de l’enregistrement
de la réalité et qu’un moyen d'expression qui perdrait l’une
de ces deux composantes fondamentales ne serait plus
du cinéma. Quand on parle des nouvelles technologies,
on se réfère à des technologies différentes. 
Celles qui ne remettent pas en cause cette double rela-
tion à la fois au réel ou à l’imaginaire restent, en principe,
du cinéma. En revanche, les technologies numériques1 qui
permettent de générer entièrement ce qu’on voit sur
l’écran (et éventuellement ce qu’on entend), constituent
une remise en cause de ce qui définit le cinéma. L’autre
caractéristique essentielle du cinéma tient à la manière
dont les gens entrent en contact avec lui, ou plutôt à la
manière selon laquelle ce contact est censé avoir lieu :
même si on sait très bien que, massivement, c'est par les
petits écrans que le public rencontre les films, ceux-ci
continuent d'être conçus pour la salle, l'obscurité, la pro-
jection, le rapport collectif aux images.
Le numérique génèrera-t-il un art nouveau ?
Vous venez de nous préciser ce qu’est que le cinéma. 
Si on utilisait les nouvelles technologies pour faire autre
chose que du cinéma, qu’est-ce que ce serait alors ? 
Du documentaire ? 
Le documentaire, c’est du cinéma. La télévision ? Pour moi,
c’est un moyen de transmission, il n’y a pas d’homothé-
tie entre cinéma et télévision. La télévision est un moyen
de diffuser des films de cinéma et bien d’autres choses
encore. On peut parler des différences (selon moi, pas dé-
terminantes) entre la pellicule et la bande vidéo, ou le
disque numérique. Mais les œuvres nées du numérique,
qui n'auraient pas été possibles sans lui, constitueront peut-
être un art nouveau, disons l’art multimédia ou l’art vir-
tuel. Je ne sais pas très bien comment l’appeler, car je n’ai
pas vraiment de compétences à m’exprimer sur ce sujet-
là, sauf par différenciation en disant que ça n’est pas du
cinéma.
On parle parfois par exemple de Bill Viola2 ou de Sophie
Calle3, comme des précurseurs en la matière.
Sophie Calle, c’est exemplairement quelqu’un qui part tou-
jours de traces du réel arrangées, composées, travaillées.
Ce que fait Sophie Calle, dans le principe, est de même
nature que ce que réalise Lumière. On a du réel qu’on met
en scène. Bill Viola utilise en plasticien les possibilités de
la vidéo, d'une manière marginale par rapport au ci-
néma dominant, mais qui ne lui est en rien antinomique.
Alors qu'il existe des images entièrement générées sur or-
dinateur, par quelqu’un qui s'assoit devant son clavier et
qui fait sortir des représentations, en apparence extrê-
mement réalistes mais qui, à aucun moment, ne don-
nent la trace d’une personne ou d'une chose. Là, on est
plus proche du dessin animé, qui n'est pas du cinéma.
Oui, mais le dessin animé était d’abord créé sur un sup-
port papier.
Effectivement, il y avait la trace d’un papier, ou de la
gouache, sur la pellicule, mais, à de rares exceptions
comme McLaren, ce n'était pas vraiment ce qu'on filmait.
Désormais, il n'y a plus rien, c'est entièrement virtuel. On
se retrouve dans une situation proche de celle du peintre,
qui peint ce qui lui passe par la tête, en s'inspirant ou pas
d'une réalité.
Des questions posées avant Dogma
Est-ce un peu à cause de (ou grâce à) Dogma que tout
ceci est arrivé, c’est-à-dire cette distorsion même du réel
et du réalisme grâce aux nouvelles technologies ?
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Je ne trouve pas que Dogma joue un rôle aussi important
que vous le dites. D’un côté, les grandes questions avaient
été posées avant Dogma, aussi bien par rapport au sup-
port et au financement que par rapport à l’esthétique.
Dogma est une entreprise intéressante, mais qui était plu-
tôt à l’usage, d’abord, du pays dans lequel le phénomène
a eu lieu, le Danemark, et plus généralement le monde
anglo-saxon. Dogma a permis d'y réaffirmer la possibilité,
et la vertu, d’un autre modèle de cinéma que celui de
Hollywood là où il était en passe de devenir complètement
hégémonique. Dogma a ouvert des espaces de liberté pour
des gens comme Lars von Trier, comme Thomas Vinterberg4
et d’autres, même pour des indépendants américains qui
s’en sont plus ou moins servi. À la limite, Dogma a moins
de sens et d’intérêt pour le cinéma français où, de toute
façon, des auteurs de Jean-Marie Straub à Philippe Garrel,
de Chantal Akerman à Arnaud Desplechin, de Noémie
Lvovsky à Claire Denis5 , et beaucoup d'autres, font du
cinéma et réfléchissent au cinéma de manière souvent en-
core beaucoup plus exigeante que les formules de Dogma.
Celui-ci a surtout été un événement ponctuel qui a réussi
son effet, après l'esprit Dogma reste, bien sûr, chez les bons
cinéastes, avec les autres, inévitablement, cela se trans-
forme en gadget publicitaire.
Le néoréalisme voulait coller au plus près de la réalité. Le
propos de Dogma est un peu identique, mais en fait il se
trouve assez éloigné du réel, et je pense particulièrement
à Festen de Thomas Vinterberg.
Je suis assez d’accord avec vous sur Festen qui est un film
que je n’aime pas beaucoup. Toutefois, pas plus le néo-
réalisme inventé par les Italiens à la Libération qu’aucun
des différents succédanés ou des différentes descen-
dances qu’il y a eu dans l’histoire du cinéma ne sont une
garantie en tant que telle de fidélité au réel — pour au-
tant qu’on sache ce que "réel" veut dire. Et Dogma pas
plus qu’un autre, mais c’est aussi son but — face à une
forme de déréalisation particulière qui tend à devenir
dominante et qui serait le cinéma hollywoodien — de
clamer l’existence d’une bande de réalisateurs qui affir-
ment pouvoir faire des films autrement et d’en faire une
sorte de système monacal pour en accentuer les réactions.
Ce qui est parodique, c’est la formulation et son côté ex-
trémiste, mais les principes qui l’animent, pour moi, ne sont
pas du tout parodiques, ils sont valables comme manière
de dire : comment est-ce qu’on peut faire du cinéma au-
trement que dans ce moule-là ? Et à partir de là, qu’est-
ce qui est indispensable pour faire du cinéma ? Est-ce qu’on
a besoin de rajouter de la lumière ? Non. Est-ce qu’on a
besoin de rajouter de la musique ? Non. Alors, repartons
de ce qui est vraiment indispensable et après on en ra-
joute si on veut. Personne ne va en prison et n’est puni
bien sûr si le dogme n’est pas respecté. On transgresse le
dogme en demandant ou en ne demandant pas l’autori-
sation. Avoir posé cette question amène à réfléchir sur ce
qu’est le cinéma et sur le fait que le cinéma n’est pas que
la manière hollywoodienne, à savoir une manière qui
fonctionne à l’intimidation, genre : si vous n’avez pas 50
millions de dollars, rentrez chez vous, vous êtes interdit
de cinéma. Non, personne n’est interdit de cinéma, c’est
clair que l’utilisation de la caméra DV est un immense élar-
gissement de ce caractère accueillant au droit à faire du
cinéma que proclame Dogma, c’est ce qui le rend assez
généreux et sympathique, en dehors de son aspect canular.
Pensez-vous que Dogma puisse aider des réalisateurs à faire
du cinéma ?
Le cas de Jean-Marc Barr est tout à fait exemplaire de ce
point de vue. Dogma l'a aidé, lui a offert une sorte de
cadre ou de légitimité, il n'est pas sûr qu'il aurait fran-
chi le pas sans Dogma. Et je trouve que si on compare
Mifune aux précédents films de Soren Kragh-Jacobsen6,
on voit bien que l'utilisation de Dogma l'a aidé à faire
de meilleurs films. Il faut garder une méfiance et une iro-
nie envers tout système de règles, mais il est évident que
cette initiative aura, au moins ponctuellement, aidé des
gens à faire du cinéma. 
Outre les "Dix Commandements" de Dogma, le public a
retenu aussi l’impératif des petites caméras DV.
C'est une erreur, non seulement le recours à la DV ne fi-
gure pas dans les préceptes de Dogma, mais ils stipulent
au contraire que les films "Dogme" doivent être réalisés
en 35 mm couleurs. Au moment de la naissance de
Dogma, présenté en mars 1995, au cours d’un colloque
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à l'Odéon pour le siècle du cinéma, la DV n'existait
même pas. Ce n’est qu’après que Lars von Trier, Thomas
Vinterberg et Soren Kragh-Jacobsen ont réalisé que la DV,
non seulement pouvait être acceptable dans le cadre de
Dogma, mais que, finalement, elle permettait de s’adap-
ter aux règles de manière plus naturelle.
Du nouveau dans le cinéma
Pour en revenir à la DV, considérez-vous qu’elle représente
le renouveau ou la fin du cinéma ?
Certainement pas la fin du cinéma. Il n’y a aucune raison.
Un renouveau ? Un renouveau sans majuscule alors. Ou,
pour mieux dire, du nouveau dans le cinéma. Il y a eu sou-
vent du nouveau dans le cinéma et tant mieux. Ça fait
partie de sa dynamique. Aujourd’hui, on a affaire à un nou-
veau relativement important que je ne minimise pas,
mais ce n’est pas la révolution qui va tout changer dans
le cinéma. Il s'agit en fait d'un ensemble d’événements
nouveaux, qu'il vaudrait mieux commencer par sérier. Il
faut différencier entre les usages déjà classiques de la vi-
déo (même de meilleure qualité) et ce qui relève de
l'image électronique, entre un rapport à ces technologies
qui mène vers une beaucoup plus grande légèreté et, au
contraire, une utilisation lourde comme avec les effets spé-
ciaux pour les superproductions, et entre les interven-
tions aux différentes étapes de la fabrication des films,
en préparation, au tournage, au montage, à la post-pro-
duction, pour l'image et pour le son. Sans parler de la dis-
tribution et de l'exploitation. Tous ces éléments procèdent
des mêmes fondamentaux techniques, mais ont des exis-
tences distinctes et ce n'est pas en mélangeant tout
qu'on arrive à mieux comprendre ce qui se passe. Mais
évidemment, vient le moment où l’on constate que toutes
ces transformations convergent, au bout du compte. On
peut sans doute dire que l'ensemble des effets du nu-
mérique produira une révolution. Mais pas la petite ca-
méra DV à elle seule qui, pour moi, constitue une évolu-
tion, pas une révolution.
Va-t-on quitter complètement d’ici quelques années le sup-
port pellicule ?
C'est très probable. Et alors ?
Il y avait pourtant un côté tactile avec le montage. Avec
le numérique, on est en plein dans le virtuel.
Le montage virtuel a changé le langage cinématogra-
phique du fait de ce qu’il induit comme rapidité, comme
accessibilité immédiate de l’ensemble des images et des
sons disponibles et des combinatoires presque infinies pos-
sibles Avec des dangers spécifiques, des avantages spé-
cifiques, et la possibilité de conjurer les premiers et de ti-
rer parti des seconds. Un cas exemplaire serait pour moi
celui d'Agnès Varda, grande monteuse "classique" chez
qui l’on a bien vu comme elle a été piégée par la tech-
nique lorsqu'elle est passée au montage virtuel avec Les
cent et une nuits (1995) et qui a retrouvé tout son sens
du montage et sa maîtrise pour le film suivant, Les gla-
neurs et la glaneuse, qu’elle a très bien dominé. 
Justement, est-ce que le virtuel ne va pas changer la
grammaire cinématographique ?
Il y aura certes une incidence, mais de tellement de fa-
çons différentes selon les artistes qui vont s’en servir qu’il
est exclu de généraliser et dire que tous les films vont main-
tenant se ressembler à cause du montage virtuel. Certains
réalisateurs vont utiliser les possibilités de tournage pour
faire un plan-séquence unique, pendant que d’autres au
contraire vont mixer douze images composites, pendant
que d’autres encore vont multiplier les coupes. Ce sont des
possibilités d’expression différentes qui ne vont pas être
les mêmes que celles qui émanent du montage classique,
mais qui vont être aussi variables et qui vont faire qu’il
Festen de Thomas Vinterberg
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pourra coexister un cinéaste héritier du montage selon
Alain Resnais, un autre descendant d'Eisenstein, de
Hitchcock ou de Garrel.
Le recours à cette technique ne risque-t-elle tout de même
pas de perturber le travail des cinéastes ? Par exemple, il
m'a semblé que son utilisation par Melvin van Peebles
dans son dernier film, Le conte du ventre plein, dénotait
avec son style habituel.
Oui, c’est perturbant pendant son déroulement. En même
temps, il me semble que van Peebles est quelqu’un qui,
grâce à la légèreté offerte par ces techniques, peut trans-
former des difficultés matérielles, peut-être aussi des fai-
blesses scénaristiques, en moments de liberté, en signaux
positifs d’une sorte de rapidité ou de complicité avec le
spectateur ou de jeu sur la narration avec une plus grande
aisance que dans un cadre plus classique du cinéma. 
Quel avenir alors pour les petites caméras DV ? Est-ce que
tout le monde pourra faire son petit film ?
La DV a déjà un bel avenir et même presque un passé. Il
y a des collections à la télévision qui lui sont vouées. La
Palme d’or du Festival de Cannes 2000, Dancer in the Dark,
est tournée en caméra DV. C'est presque un symbole en
soi, mais il y a d'autres films très différents entre eux, éco-
nomiquement, stylistiquement. Dancer in the Dark est un
film cher, dans les 80 millions de francs. À côté, un film
magnifique, comme Vies d’Alain Cavalier7, également
tourné en DV, représente une utilisation beaucoup plus
modeste de la DV, mais par un grand cinéaste qui avait
besoin de cet outil-là, et pas seulement parce que c'est
moins cher. Il sait très bien quel film il fait et pourquoi il
a besoin de cet appareil.
Le tournage en DV, en tout cas, fait partie des outils du
cinéma de plein droit désormais. On peut le dire d’ores
et déjà.
Une esthétique aussi éloignée que possible
d'un film de Minnelli
Pourquoi Lars von Trier a-t-il, lui, tourné avec une DV un
film comme Dancer in the Dark ?
Sa réponse est qu’il voulait être le plus éloigné possible
de la joliesse et du brillant des films américains, en par-
ticulier des comédies musicales. Il a voulu réaliser une co-
médie musicale esthétiquement aussi éloignée que pos-
sible des classiques du genre. La comédie musicale, dans
Dancer in the Dark, se passe dans la tête de Selma, elle
fonctionne comme une sorte de refuge quand elle ne
supporte pas la réalité du monde dans lequel elle vit. Le
film ne prétend pas du tout que la comédie musicale soit
la vie, au contraire. Donc il était assez logique que les
images qui ne sont pas de comédie musicale soient d'une
esthétique aussi éloignée que possible d'un film de
Minnelli.
Mais pour ce qui est des petites caméras DV, la question
qui vient à l’esprit est la suivante : est-ce que tout le
monde, en gros, va pouvoir devenir réalisateur ?
Non. Lors du colloque d'Epinay, en avril, Alain Bergala avait
très bien résumé la situation en disant : avec une caméra
DV, tout le monde peut faire des plans, ça ne veut pas dire
qu’on peut faire des films. Un film, ce n’est pas juste le fait
d’avoir tourné des images avec une caméra, enregistrées
sur un support quel qu’il soit. C’est une construction, qu'il
s'agisse de fiction ou pas, avec scénario ou pas. Mais il faut
toujours une mise en forme, une manière d’organiser les
images et les sons d’une certaine manière pour construire
un certain rapport à la fois avec la réalité et l’imaginaire.
Donc, ça ne sera pas plus donné demain à tout le monde
avec les caméras DV que ça l’était hier avec une Bell &
Howell pesant quarante kilos. Éventuellement, ce qui est
vrai, c’est que ça peut rendre l’utilisation de la technique
plus accessible à des personnes qui en ont été tenues
éloignées, soit par le prix, soit par la difficulté technique.
Donc il y a plus de gens qui vont pouvoir s’en approcher,
mais aujourd’hui, tout le monde peut s’approcher d’un pin-
ceau et d’une toile, et ça n’en fait pas pour autant des
peintres. Je pense que c’est une démagogie faussement
progressiste de prétendre que tout le monde est peintre.
Peut-être que chacun porte en soi un potentiel créatif et
artistique, on peut le dire et le croire, mais tout le monde
n’est pas peintre de fait. De même, ce n’est pas parce que
tout le monde a accès à un papier et un crayon que tout
le monde est écrivain. Il faut donc un projet sous-jacent,
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car faire un film contient l'idée de partager, d'être partagé,
pas forcément avec beaucoup de monde, mais d'être par-
tagé. Une proportion minime de la population mondiale
a des dispositions pour devenir cinéaste, on peut espérer
que l'existence de la DV permettra à une plus grande par-
tie de cette minorité de donner réalité à ce talent, mais
ça ne va sûrement pas faire 6 milliards de cinéastes.
Quelle différence faites-vous entre montage pellicule et
montage virtuel ?
Je suis sûr qu’il y a beaucoup de différences en principe.
Je crois aussi que 90 % des gens qui montaient en ma-
nuel, quand il n’y avait pas le choix, bénéficiaient parfois
par inadvertance des vertus de ce procédé-là. C’est-à-dire
que la lenteur même du montage leur donnait le temps
d’avoir des idées. Donc, il y a clairement tout un tas de
procédures qui étaient contenues dans la technique même
et qui influençaient le résultat, le film fini. Cela dit, beau-
coup de ces films n’étaient pas bons, y compris au niveau
du montage. On voyait bien que ce n’était pas le fait qu’ils
soient montés en classique avec de la colle et des ci-
seaux qui les rendaient bons. C’était que la plupart des
réalisateurs et des monteurs, même s’ils avaient le temps
de réfléchir, ne réfléchissaient pas. Cette technique don-
nait la possibilité de quelque chose, mais ce quelque
chose a été assez peu et assez mal utilisé de fait, et l’on
peut espérer que ceux qui avaient utilisé à bon escient les
possibilités de la technique ancienne vont utiliser main-
tenant les nouvelles à bon escient, parce que ce sont des
gens exigeants, des gens travailleurs. Ce sont des artistes
qui préfèrent douter de ce qu’ils font que d’observer des
règles un peu générales. Ils persévéreront dans un nou-
veau cadre qui sera celui du montage virtuel et, pour
prendre l’exemple le plus radical qu’on puisse trouver, si
Dziga Vertov aujourd’hui avait affaire au logiciel de mon-
tage virtuel Avid, il penserait avec intelligence, audace,
complexité, volonté de troubler l’évidence, comme il l’a
fait en montant l’Homme à la caméra avec de la colle et
des ciseaux, il ferait quelque chose de plus complexe et
de plus interne au cinéma lui-même que 90 % des gens
qui ont réalisé des films depuis la naissance du cinéma
avec les moyens classiques.
Je suis d’accord avec vous, mais Fellini, par exemple, je
ne suis pas si sûr qu’il serait à l’aise avec les nouvelles tech-
nologies pour le tournage et pour le montage.
Chacun, a fortiori chaque grand artiste, construit sa
propre combinaison avec des éléments personnels et des
éléments apportés de l'extérieur, des éléments tradi-
tionnels et d'autres nouveaux. Je crois que Fellini a fait
ça toute sa vie, et qu'il aurait construit son propre dispositif,
celui correspondant à ses besoins, dans la configuration
technologique où nous nous trouvons.
Le numérique ne résout rien
Un des aspects souvent occulté concerne le jeu des acteurs.
Bien sûr. À tous les sens du mot, le numérique ne résout
rien : toutes les questions relatives à la mise en scène res-
tent ouvertes. Je n'ai pas parlé des acteurs parce que je
pense qu'on peut être cinéaste avant de s'être confronté
à cette question. Quand Johan Van der Keuken ou Abbas
Kiarostami sortent dans la rue, ils filment et mettent en
forme la réalité de la rue en bas de chez eux, avec une puis-
sance esthétique qui atteste qu'ils sont des cinéastes. Je
ne sais pas à quoi ça tient, ce sont les mystères insondables
de ceux qui portent en eux la création artistique. Ce n’est
pas le cas de tout le monde. Vous et moi, avec une caméra,
on ne va pas faire un film, et ça n’a rien de honteux.
Il n'empêche que la place des acteurs peut être remise
en cause par le virtuel.
C'est même un des enjeux essentiels. Dans le cinéma (qu'il
s'agisse de fiction ou de documentaire, que les acteurs
soient des comédiens ou pas), il y a un phénomène cen-
tral : celui de l'incarnation. Des faits, des histoires, des
idées, des mots se font chair, par le processus cinémato-
graphique, sinon on sort du domaine du cinéma. Dans la
peinture, par exemple, où peuvent advenir des phénomènes
extrêmement forts, qui renvoient à l'invisible par d'autres
moyens, il n'y a jamais incarnation. Au théâtre non plus,
il n'y a pas d'incarnation, parce que la présence physique
est donnée d'emblée, le corps réel est là, dans le même
espace que le spectateur. De ce point de vue, le cinéma
est à mi-chemin entre le théâtre et la peinture, c'est ce
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qui définit sa place dans l'ordre esthétique. Le virtuel à
cet égard est un retour vers les arts plastiques, vers la créa-
tion ex-nihilo, qui peut évidemment figurer des corps,
des êtres humains, de manière très sensuelle et "hu-
maine", comme la peinture a pu le faire, mais où ne
s'accomplit plus ce processus unique où un corps réel a
existé, et a incarné l'immatériel. 
Propos recueillis par Jean-Max Méjean, 
le 16 octobre 2000.
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